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Sa‘etak
Drveni pozla}eni oltar Imena Isusova (1607.) iz crkve sv. Dominika
u Trogiru vrsno je drvorezbarsko djelo venecijanskog manirizma u
Hrvatskoj. U ovom radu on je povod za genealo{ku potragu o podri-
jetlu njegovih sastavnih dijelova – edikule, karijatida i polule‘e}ih
figura na zabatu.
U radu se iznosi mi{ljenja da oltar tipa edikule vu~e svoje podrijetlo
od glavnoga oltara u S. Maria delle Carceri u Pratu (oko 1508.,
Giuliano da Sangallo), koji nasljeduje edikulu Panteona. Dio rada o
nastanku karijatida opse‘niji je stoga {to polemizira s Georgeom
Herseyjem i, prihva~aju}i njegovu tezu o utjecaju Vitruvijevih rene-
sansnih izdanja, dodaje: prve novovjeke karijatide izvode se prema
Rafaelovim predlo{cima u Heliodorovoj sobi u Vatikanskoj pala~i
(1511.–1514.), a {ire se preko grafika i mno{tva djela njegovih po-
mo}nika, kasnije samostalnih majstora. Tako|er tipi~an maniristi~ki
i barokni motiv polule‘e}ih figura na zabatu kodira/kanonizira An-
drea Palladio sa suradnicima, nadahnut figurama sa sarkofaga u
Kapeli Medici. No, motiv se javlja u Veneciji ve} ranije (J. Sansovino)
ili istovremeno (J. Tintoretto). U zaklju~ku isti~e se fenomen sna‘nog
utjecaja arhitekture i figuralnog ornamenta na umjetni~ku industriju
(posebice tzv. umjetni~ki obrt) 16. i 17. st. ~ega je kvalitetan, a zbog
karijatida i rijedak, primjer i trogirski oltar.
Klju~ne rije~i: crkva sv. Dominika u Trogiru, manirizam, arhitektura, figuralni ornament, edikula, karijatide, polule‘e}e
figure na zabatu, Giuliano da Sangallo, Rafael, Palladio
Drveni pozla}eni oltar, posve}en Imenu Isusovu (s palom
Palme Mla|ega Obrezivanje Kristovo),2 naru~en je 1607. u
Veneciji, sredstvima u Trogir tada novoprido{log ogranka
obitelji Capogrosso,3 a na poticaj redovnika, te pretpostav-
ljam, za Bratov{tinu Imena Isusova.4 (sl. 1, 2, 3)
Retabl ima oblik uspravne, masivne edikule nagla{ena plas-
ticiteta. Na isturenim podno‘jima stupova5 stoje korintski
kanelirani stupovi – imaju bazu i kapitel, no nemaju ve}i dio
trupa stupa! Tako kapriciozno »dokinut« nosa~ supstituiran
je ljudskim figurama (lijeva, koja pridr‘ava sidro, personifi-
cira Nadu, a desna vjerojatno Vjeru – kale‘ koji je morala
nositi u ruci je odlomljen). One u mirnom kontrapostu svo-
jim tijelom, tj. glavom, preuzimaju teret no{enoga, pridr‘ava-
ju}i rukama astragal kapitela, te »spa{avaju« stup da ostane
stup. Nosa~ trogirskog retabla zapravo je hibridan arhitek-
tonski element – niti je stup, ali niti karijatida, ve} oboje.
Stupovi s umetnutim karijatidama, iza kojih je i njima pri-
padni pilastarski snop {to ga ~ine pilastar i ~etvrtpilastar,
nose pomno obra|eno all’antica gre|e (arhitrav s lezbijskom
kimom, jastu~asti friz s motivom lotusa, te vijenac s dentima,
modiljonima i jonskom kimom). ^etvrtpilastar se u donjem
dijelu preobra‘ava u volutno krilce, koje zavr{ava okomi-
tom spiralom uz bazu pilastra (tako da je i ~etvrtpilastar hi-
bridni arhitektonski element). Gre|e dosljedno slijedi te pro-
mjene nosa~a i njihova plasticiteta – u osi nosa~a je istureno,
a u zoni oltarne pale (predele6) uvu~eno. Gre|e je zaklju~eno
segmentnim prekinutim zabatom, koji je obra|en istim uk-
rasnim motivima kao i vijenac. U njegovoj {upljoj sredini s
vijenca se uzdi‘u dvije plasti~ki sna‘ne volute, ~ije gornje
spirale dr‘e mali postament kipa.7 Na strme i »skliske« seg-
mentne isje~ke zabata podatno prianjaju polule‘e}e figure
starozavjetnih proroka.
Retabl je, dakle, edikula (za sliku) s karijatidama i polu-
le‘e}im figurama na zabatu.
Ovaj rad poku{ava odgovoriti na pitanja o podrijetlu tih ar-
hitektonsko-dekorativnih elemenata: Kako, gdje, kada i za{to
se (nanovo) ra|a (i preobra‘ava) neka tema ili motiv te posta-
je topos?
Edikulu, standardni element anti~ke rimske arhitekture,
kr{}anski je oltar usvojio relativno kasno.8 Kvatro~entisti~ki
retabl, kada stilski i ne pripada kasnoj gotici, ~esto zapravo
zadr‘ava koncepciju poliptiha – vi{eslikovnog ekrana od
nekoliko neovisnih slika.9 No, u kvatro~entu skeletni okvir
poliptiha poprima oblike all’antica arhitekture i ornamenta
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(kao {to je i goti~ki okvir u svoje doba nasljedovao suvreme-
nu arhitekturu: tanke i vitke stupi}e koji nose {iljate luko-
ve). Bitna promjena doga|a se kada se oblikovni i ikono-
grafski princip poliptiha, koji je te‘io kvadratu i vodoravno-
sti, zamjenjuje jednom slikom jedinstvenoga slikarskog pro-
stora, koja te‘i okomitosti. Takva, ~esto prili~no velika, oko-
mita slika ~esto je uokvirena all’antica edikulom. Retabl
tipa edikule postaje standardni tip koji slijedi op}e promje-
ne stila i ukusa. [tovi{e, sa stajali{ta razvoja oblika, postaje
zametak jednog tipa baroknog retabla. Ta edikula za sliku ili
skulpturu jasno naslje|uje edikule Panteona (sl. 4). To je jo{
davno uo~io Jacob Burckhardt: »Tek tada je {est sacella (ol-
tarnih ni{a) Panteona poslu‘ilo kao prototip«10
Vjerojatno najraniji primjer tog novog tipa retabla jest oltar
(oko 1508., sl. 5) u S. Maria delle Carceri u Pratu (zapo~eta
1484. prema projektima Giuliana da Sangalla /1445.–1516./).
Giuliano je, primiv{i pouku o va‘nosti pomnog studiranja an-
ti~ke arhitekture na terenu, ostavio za sobom bilje‘nice pune
crte‘a i skica anti~kih gra|evina i arhitekturnih detalja, koje
je ponekad ugra|ivao i u vlastite gra|evine. Stoga ne ~udi {to
na jednome listu nailazimo na crte‘ s mjerama panteonske
edikule s trokutnim zabatom (tabernacholo).11 Podsjetimo se,
edikule Panteona raspore|ene su uokolo unutra{njeg zida u
izmjeni~nom ritmu trokutnih i segmentnih zabata. To }e pos-
tati tipi~na oltarna opcija, i pretpostavljam da je prvi put upo-
trijebljena, prema uzoru panteonske edikule, na oltaru u Pratu.
1. Oltar Imena Isusova, 1607., pozla}eno drvo, Sv. Dominik, Trogir
(foto: M. Drmi})
1. Altar of the Name of Jesus, 1607., wood gilt, St Dominic’s, Trogir
2. Oltar Imena Isusova, 1607., Sv. Dominik, Trogir, detalj (foto: M.
Drmi})
2. Altar of the Name of Jesus, 1607., St Dominic’s, Trogir, detail
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Taj renesansni tektonski tip ~ini mogu}ima potonje maniri-
sti~ke i barokne varijacije. Tip }e se tijekom 16. stolje}a (ali i
kasnije) podvrgavati raznim modifikacijama (dodavanjima i
oduzimanjima), ~ega je primjer i trogirski retabl. Oduzimaju
se sredi{nji dio zabata (nastaje prekinuti zabat), i ve}i sredi{nji
dio stupova. Dodaju se polule‘e}e figure na strme strane pre-
kinutog zabata te slobodnostoje}e figure karijatida, koje za-
mjenjuju sredi{nji dio stupa. Nadalje, tektonska strogost verti-
kala i horizontala omek{ana je volutnim krilcima pripojenima
okomitom rubu edikule (od tada gotovo obvezatan element).
K tome, izra‘eniji je plasticitet i ukras. Sljede}a bitna novost
jest obrat gre|a. Time je stvoren dinami~an pokret i nagla{ena
uzlazna sila (poja~ana djelovanjem prekinutog zabata), koje
miran i harmoni~an prototip nije imao. Sve te preobrazbe mi-
jenjaju tektonsku harmoniju all’antica edikule u druga~iju –
dinami~nu, atektonsku, nestabilnu – harmoniju.
Takova atektonizacija i antropomorfizacija all’antica arhi-
tekture nije bila mogu}a u prethodnim renesansama. Polu-
le‘e}a figura na zabatu i takva karijatida (i bo~na volutna
krilca) visokorenesansne su, mo‘da to~nije – maniristi~ke,
invencije.
Karijatide na trogirskom dominikanskom oltaru ~imbenik
su razlike koji izdvaja taj oltar iz korpusa oltara na hrvatskoj
obali.12 [tovi{e, ni izvan Hrvatske nisam na{ao tako rani a
sa~uvani oltar s karijatidama.
George Hersey jedini je, koliko znam, ekstenzivnije razma-
trao karijatide, njihov gr~ki nastanak, renesansno »uskrs-
nu}e« i poslijerenesansnu disperziju.13 Posvetio im je jedno
poglavlje svoje knjige Izgubljeno zna~enje klasi~ne arhi-
tekture.14 Herseyjev je pristup isklju~ivo ikonolo{ki – on
tuma~i renesansnu obnovu motiva karijatida isklju~ivo iz
uvodnog pasusa Vitruvijeve knjige O arhitekturi (De Archi-
tectura) i ilustracija koje su pratile kasnija izdanja.
U prvome poglavlju Prve knjige Vitruvije se obra}a arhitek-
tu, koji, da bi stekao ugled i postigao visoku kvalitetu rada,
»mora posjedovati i prirodni dar i spremnost da u~i.«15 Nab-
rajaju}i sva znanja kojima bi arhitekt trebao raspolagati, spo-
minje i znanje povijesti. Kao razlog zbog ~ega arhitekt treba
poznavati povijest navodi primjer: ako na svojoj zgradi um-
jesto stupova postavi mramorne skulpture ‘ena koje se zovu
Karijatide, on mora znati objasniti ljudima {to one simboli-
ziraju. A one simboliziraju stanovnice grada Karije, grada
3. Oltar Imena Isusova, 1607., Sv. Dominik, Trogir, detalj (foto: M. Drmi})
3. Altar of the Name of Jesus, 1607., St Dominic’s, Trogir, detail
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koji se s Perzijancima urotio protiv Grka. Kada je Gr~ka voj-
no pobjedila u tom ratu, pobila je sve mu{karce, a ‘ene odve-
la u ropstvo. Kada, dakle, gr~ki arhitekt postavlja figure mat-
rona koje, za kaznu i poni‘enje, nose teret, to je javna opo-
mena i primjer budu}im nara{tajima kako se grijeh karijskih
‘ena ne bi ponovio.
Doista je neobi~no da je ta uvodna digresija toliko utjecala
na poslijerenesansnu umjetnost i umjetni~ku industriju. Je-
dan od razloga mo‘da je i ~injenica da je taj dio teksta ilustri-
ran u dva prva ilustrirana izdanja Vitruvijeve knjige – onome
Fra Gioconda (Venecija, 1511.) i Cesara Cesariana (Como,
1521.) – koja su postala uzorak svim potonjim izdanjima.
[tovi{e, trijem s karijatidama bio je prva ilustracija na koju
je nai{ao ~itatelj ili samo prelistava~ Vitruvijeve knjige.
Mjesto ilustracija – na samome po~etku prili~no dugoga tek-
sta – tako|er je va‘no: slika na petoj stranici sna‘nije djeluje
na pam}enje od slike na tristo tre}oj stranici.
Kakogod, tuma~enje revivala karijatida samo iz Vitruvijeva
teksta i Fra Giocondovih i Cesarianovih ilustracija, premda
zavodljivo i lako, ~ini se suvi{e jednostavnim.
Pogledamo li Fra Giocondov crte‘ trijema s tri karijatide (sl.
6), uo~avamo da njegovoj vizualnoj interpretaciji Vitruvije-
va teksta nedostaje nu‘no znanje i razumijevanje anti~ke
arhitekture i skulpture.16 ^ini se da je to nijema poruka arhi-
tektu ili nekom drugom obrtniku, koji su, u talijanskim sre-
di{tima oko 1511., gotovo po definiciji klasi~nih nazora.
Deset godina kasniji Cesarianov crte‘ (1521., sl. 7) o~ituje
stanovito razumijevanje anti~ke arhitekture, posebice njezi-
na crta~kog predo~avanja, do~im su njegove karijatide jo{
uvijek ~udna mje{avina internacionalne gotike i realizma
kvatro~enta.17
Moje je mi{ljenje da invencija, a potom i unos novog formal-
nog motiva u uporabni vizualni jezik i njegova primjenji-
vost ovise o ~istoj i ostvarivoj vizualnoj formi koja govori
novim i svje‘im vizualnim jezikom vremena. Stoga sumnjam
da su »slikoviti« crte‘i minornih crta~a Fra Gioconda i Cesa-
ra Cesariana mogli imati sposobnost da iniciraju trenuta~nu
disperziju karijatida u Italiji. Isto tako sumnjam u izravan
utjecaj Vitruvijeve digresije o karijatidama na prakti~ne za-
datke vizualnih umjetnosti. Kao {to smo vidjeli, Vitruvijev
pasus je sve samo ne doslovni opis.
Najva‘nija prakti~na rje{enja koja su ra|ala novi stil bila su
za~eta u izravnom studiju, prou~avanju, crtanju i mjerenju
ostataka anti~ke arhitekture (poglavito u Rimu). Nove nor-
me morale su biti »kanonizirane« ostvarenjem majstora veli-
kog autoriteta.
»Prosvjetljenje koje mi daje Vitruvije jest veliko, ali ne dos-
tatno«, napisao je Rafael u pismu Castiglioneu.18 Iz krila
velikog majstora iz Urbina nanovo su, prema mom mi{ljenju,
ro|ene karijatide u ~uveno kratkotrajnom trenutku visoke
renesanse u Rimu.
Moderne poslijeanti~ke karijatide nisu se pojavile u arhitekturi,
ve} u iluzionisti~ki slikanoj arhitekturi. (sl. 8)19 Rafael (1483.–
1520.) ih je uskrsnuo kao dekorativno sredstvo kojim rje{ava
problem ispune prostranog donjeg dijela zi|a (basamento) iko-
nografski podrobno razra|ene Heliodorove sobe (Stanza d’Elio-
doro, 1511.–1514.). One nose na svojim glavama slikano gre|e,
koje je baza za ~uvene polukru‘ne kompozicije Izgon Heliodo-
4. Andrea Palladio, presjek unutra{njosti Panteona, detalj, grafika iz I quattro
libri dell’architettura (1570.)
4. Andrea Palladio, section of the interior of the Pantheon, detail, print from I
quattro libri dell’architettura (1570.)
5. Giuliano da Sangallo, glavni oltar u S. Maria delle Carceri
(oko 1508.), Prato
5. Giuliano da Sangallo, high altar in S. Maria delle
Carceri (ca 1508.), Prato
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ra iz hrama, Susret Lava Velikog i Atile, Osloba|anje sv. Petra i
Misa u Bolseni. Sli~nim sredstvom slu‘i se kasnije u dekoraciji
Sobe po‘ara (Stanza dell’Incendio) i Sobe potpisa (Stanza della
Segnatura). Te karijatide, premda marginalan proizvod Rafaelo-
va plodnog djelovanja u Rimu, ipak su bitna, obi~no previ|ena,
invencija.20 Pogledajmo ih.
Donja zona zidova sobe ispunjena je s dvanaest karijatida i
~etiri herme (u prirodnoj veli~ini); po pet karijatida na du-
ljim zidovima, po dvije na kra}im (uz po dvije herme koje
flankiraju prozor). Dvanaest karijatida su personifikacije ko-
je tvore alegoriju Dobre vlade.21
Svaka karijatida je druga~ija i dovr{ena formalna studija razli-
~itih individualnih polo‘aja i kretnji tijela. Rafael, vjerojat-
no najve}i harmonizator u povijesti umjetnosti, ovdje har-
monizira dva razli~ita modusa – stil sredi{nje perspektive,
polikroman, za lunetne kompozicije, i reljefni stil bazamen-
ta, monokroman. Karijatide iz Heliodorove sobe doista su
slikane skulpture: njihove o~i slikane su skulptorske o~i.22
Stoje na niskoj prizmi~noj bazi, dorski kapiteli s detaljno
slikanim astragalom, ovulom i abakom po~ivaju izme|u nji-
hovih glava i gre|a. Podno‘je Heliodorove sobe vjerojatno
je izmaklo pozornosti stru~njaka dijelom i stoga {to su ga
izveli Rafaelovi pomo}nici. No, izveden je prema majstoro-
vim zamislima i crte‘ima. Rafael je studirao karijatide, ba{
kao i sve ostalo, u pripremnim crte‘ima. Dva takva priprem-
na crte‘a su sa~uvana. (sl. 9, 10)
[to je Rafael mogao znati o karijatidama? Svakako je dobro
poznavao Vitruvijevu knjigu. Vrlo bi vjerojatno radio, da ga
prerana smrt nije sprije~ila, ilustracije za novo izdanje.23 No
za njegov nara{taj umjetnika samo poznavanje anti~kih te-
kstova nije bilo zadovoljavaju}e po sebi. Njih su privla~ili
stvarni ostaci. Bili su op~injeni i nagnani isku{avati ih vi-
zualno u procesima crtanja i skiciranja.24
Rafael je poznavao jedine sa~uvane karijatide staroga Rima.
Nalazile su se na Augustovu forumu, pravokutnom trgu flan-
kiranom dubokim kolonadama, s hramom Marsa Ultora na
samome kraju. Kolonade Trga nadvisivala je duboka atika
na ~ijoj su se ~eonoj strani nalazile karijatide, umanjene re-
plike erehtejonskih, koje su alternirale s velikim i bogato
ukra{enim {titovima. Karijatide su bile postavljene ispred
zida i nosile su obrat gre|a.25
6. Fra Giocondo, Trijem karijatida, grafika u izdanju Vitruvijeve
knjige De Architectura iz 1511., Venecija
6. Fra Giocondo, Porch of Caryatids, print in Vitruvius’ De Ar-
chitectura of 1511., Venice
7. Cesare Cesariano, Trijem karijatida, grafika u izdanju Vitruvijeve kn-
jige De Architectura iz 1521., Como
7. Cesare Cesariano, Porch of Caryatids, print in Vitruvius’ De Architec-
tura of 1521., Como
8. Rafael i pomo}nici, freska na podno‘ju (basamento) Heliodorove
sobe (Stanza d’Eliodoro, 1511.–1514.), Vatikanska pala~a
8. Raphael and assistants, fresco on the basamento of Heliodorus’
room (Stanza d’Eliodoro, 1511.–1514.), Vatican Palace
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Rafael preuzima ideju vodoravnog niza (serije) i kopira ka-
pitel. No, promi{ljeno preobra‘ava figuru (sl. 10) nakon {to
je studirao i svladao predlo‘ak (sl. 9). Ta ve} preobra‘ena
Rafaelova karijatida nosi kapitel na glavi i desnom rukom
dr‘i {tap prislonjen uz prsa (sl. 10). Ona nije izvedena u He-
liodorovoj sobi – crte‘ je ostao opcija koja nije izabrana za
izvedbu.26 U procesu rada Rafael je odustao od ideje okomi-
tih {tapova i umjesto toga se odlu~io za dijagonalne, kojima
je otvorio konture figura te im dao nove i originalne po-
lo‘aje i kretnje tijela. Rafael uvodi sljede}e varijacije na te-
mu karijatida: a) nasuprot serijskom ponavljanju istoga tipa
uvodi razli~ite tipove (u istoj seriji); b) karijatide postaju
personifikacije koje tvore alegoriju; c) glede forme slobodno
mije{a razli~ite utjecaje anti~ke skulpture i stvara vlastite
slikarske invencije; d) »razbija« klasiku.
Jednom upotrijebljene kao dekorativno sredstvo prikladno
za ispune velikih ali ne ‘ari{nih mjesta unutar golemih kom-
pozicija i ikonografskih programa, karijatide su savr{eno
slu‘ile funkciji ritma u podjeli i odre|ivanju prostora, no
isto tako i kao ozna~itelji raznih zna~enja (doslovnih – per-
sonifikacije/alegorije, ili manje doslovnih).
Budu}i da je novoupotrijebljeni motiv dobro »funkcioni-
rao«, Rafael ga dalje mijenja i nanovo upotrebljava na posve
druga~ije na~ine. Na primjer: na crte‘u za trokatni nadgrobni
spomenik Francesca Gonzage (1519.)27 i na pripremnom cr-
te‘u za karijatidu koju je najvjerojatnije izveo Giulio Roma-
no u Konstantinovoj dvorani (Sala di Costantino, 1519.–
1521.).28
Rafael je tako nanovo izmislio i nanovo promislio karijatidu na
vrhuncu klasi~noga stila u Rimu. Poslije njegove smrti (1520.)
i nakon plja~ke Rima (1527.), njegovi su pomo}nici prenijeli
motiv u prili~no druga~ije vrijeme (manirizam) i u prili~no uda-
ljena mjesta (poput Genove, Mantove ili Messine).
Ovaj podulji ekskurs o Rafaelu htio je pokazati ono {to Hersey
nije, a {to se mo‘e predlo‘iti kao genealo{ko ishodi{te novo-
vjekih karijatida. Naravno, pri tome ne treba isklju~iti utjecaje
Vitruvija, Fra Gioconda i Cesariana, ve} ih samo umanjiti.
9. Rafael, crte‘ karijatide s Augustova foruma u Rimu, Ashmolean
museum, Oxford
9. Raphael, drawing of caryatid from Augustus’ Forum, Rome, Ash-
molean Museum, Oxford
10. Rafael, crte‘ karijatide, Ashmolean museum, Oxford
10. Rafael, drawing of caryatid, Ashmolean Museum, Oxford
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Hipotezu da se karijatide {ire iz Rafaelova »epicentra« po-
dupire i otisnuta serija od {est grafika {est razli~itih karijati-
da iz Heliodorove sobe29 (pretpostavlja se da je serija sa-
dr‘avala grafike svih dvanaest). Grafike su atribuirane ano-
nimnom grafi~aru Raimondijeve {kole (sl. 11).
Sam pak Marcantonio Raimondi (oko 1482.–1534.) izradio
je grafi~ki list Fasada s karijatidama (1516.– 1519.).30 Op}e
je poznato kakvu su va‘nu ulogu u {irenju klasi~nog stila i
slika antike odigrale grafike. Osim tih grafika, najrazli~itije
varijacije tog motiva razra|ivali su Rafaelovi pomo}nici na-
kon njegove smrti.
Tako Giulio Romano (1492./99.–1546.) rabi motiv u slje-
de}im ostvarenjima: slikana arhitekturna »fantazija« u pro-
zorskoj ni{i u Konstantinovoj sobi,31 slikane karijatide ba-
zamenta i podstropne zone Konstantinove sobe32 (neke od
ovih posljednjih nastale su prema Rafaelovim crte‘ima),
skulpture karijatida na nadgrobnom spomeniku Pietra Stro-
zzija (1529.)33 u Sv. Andriji u Mantovi, crte‘ za nadgrobni
spomenik Federigu Gonzagi (nakon 1537.),34 crte‘ Lo|e s ka-
rijatidama (1535.?),35 crte‘-tondo koji varira detalj prethodno
spomenute kompozicije,36 fragment freske Ezekijelova vizija
za kapelu-grobnicu Isabelle Gonzaga u Sv. Pavlu u Mantovi
(koju je vjerojatno izveo 1539.),37 te {tuko reljefi ple{u}ih
karijatida u Camera delle Cariatidi u Palazzo del Te u Manto-
vi.38
U papirnoj ostav{tini Polidora da Caravaggia (1490.–1536.
ili 1499.–1543.) postoji mno{tvo crte‘a i skica/priprema za
brojne dekoracije rimskih fasada u stilu »simuliranog« an-
ti~kog reljefa.39 Njegove oslikane fasade obilovale su moti-
vima karijatida. Tako|er, te fasadne all’antica dekoracije bi-
le su, zajedno s djelima Rafaela, Michelangela i antike, uzori
koje su kopirali mladi umjetnici da bi se usavr{ili u novome
stilu (u korpusu Polidorovih crte‘a danas se izlu~uju mnogi,
uklju~uju}i karijatide, koji su kopije iz 17. stolje}a). Me|u
njegovim crte‘ima nailazimo na crte‘ danas nepostoje}eg
oltara (mesinsko razdoblje, oko 1530.– 1535.)40 – oltarna
11. Raimondijeva {kola, grafike prema Rafaelovim karijatidama iz Heliodorove sobe u Vatikanskoj pala~i
11. Raimondi school, print according to Raphael’s caryatid from the Heliodorus Room in the Vatican
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slika flankirana je s dvije karijatide. (sl. 12) To je prva pojava
karijatida na tako visokom i privilegiranom polo‘aju unutar
kr{}anske ikonografske topografije.
Perino del Vaga (1501.– 1547.) pose‘e za karijatidama u unut-
ra{njosti pala~e Baldassini u Rimu,41 na skici za grb Pape Medi-
cija,42 na svodu Stanze di Psiche u Palazzo Doria u Genovi,43 na
podno‘ju kapele Massimi u crkvi Trinita dei Monti u Rimu
(freske nastale oko 1537.– 1539.; sru{ene u 19. stolje}u, no
sa~uvan je crte‘),44 te na podno‘ju Stanze della Segnatura.45
Naposljetku, tu je i crte‘ Rossa Fiorentina za oltar sa {est
karijatida (1528.–1529.) u Santissima Annunziata u Arezzu.46
Premda Rosso ne pripada Rafaelovu krugu, ipak ga doti~e
1523.–1527. dok ‘ivi u Rimu, a s Polidorom i Perinom ima
istoga grafi~ara, Caraglija.
Dakle, novovjeke su karijatide ro|ene u Heliodorovoj sobi, a
potom su se razvijale u opusima Rafaelovih pomo}nika, dok
40-ih i 50-ih godina 16. stolje}a nisu postale op}e mjesto eu-
ropskog dizajna.47 [tovi{e, karijatide su, izvedene u razli~itim
materijalima, zapo~ele svoju vlastitu neobuzdanu migraciju,
tijekom koje su se naselile na okvire vrata i prozora (i na ostale
dijelove gra|evine), okvire zrcala, noge stolova, korske klu-
pe, oltare, nadgrobne spomenike, grbove, ku}i{ta orgulja, kre-
vete, ormare, {krinje, okvire portreta i medalja u grafikama,
okvire slika, kamina, naslovnice knjiga, svije}njake i kande-
labre, katafalke, ispovjedaonice, kazali{ne scenografije, itd.
^esto u kombinacijama s tada nanovo aktualiziranim herma-
ma i groteskama48 stubokom mijenjanju ideju stvarnog ili
fiktivnog nosa~a, te se stoga za takve pojave ponekad i rabi
termin kiparski red.
Upravo je popularnost groteska mogla potaknuti anonim-
nog autora trogirskog retabla da stvori neo~ekivanu interpe-
netraciju ljudske figure i arhitekture (postupkom pove}anja).
Taj eksperiment s dvovrsnim (i dvozna~nim) formama stvara
proturje~je, konflikt, disonancu i zbunjuje promatra~a. Tra-
vestija od nosa~a ~ini nosa~ labilnim, a golemi teret gre|a
opti~ki jo{ te‘im. No, trogirske oltarne karijatide su kr{}an-
ske vrline (Nada i Vjera), pa time dobivamo »personificira-
nu« arhitekturu sna‘nog semanti~kog naboja – uistinu: »go-
vore}u« konstrukciju.49
Dok su karijatide na trogirskom oltaru ~imbenik razli~itosti
koji ga izdvaja iz sfere tipi~nosti, polule‘e}e figure na zaba-
12. Polidoro da Caravaggio, crte‘ oltara (oko 1530.–1535.)
12. Polidoro da Caravaggio, drawing of an altar (ca 1530.–1535.)
13. Andrea Palladio, Pala~a Porto (kasne 1540-e), Vicenza, detalj
13. Andrea Palladio, Porto Palace (late 1540s), Vicenza, detail
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tu upravo su tipi~an motiv oltaristike – nalaze se na mno{tvu
oltara kako jadranske tako i, dodu{e rje|e i kasnije, konti-
nentalne Hrvatske (te, dakako, ~itave Europe).
O nastanku tog motiva Alina Payne objavila je studiju Polu-
le‘e}a tijela: Figuralni ornament u renesansnoj arhitektu-
ri.50 U njoj autorica probija zid {utnje o renesansnoj arhitek-
tonskoj skulpturi/figuralnom ornamentu, nalaze}i razloge za
nj u Vitruviju i njegovim vjernim sljedbenicima. To~no iz-
nosi o~itu tezu da taj motiv vu~e svoje porijeklo iz Miche-
langelovih skulptura-personifikacija iz Kapele Medici, te da
ga preuzima, preobra‘ava i istom kodira/kanonizira u arhi-
tekturi Andrea Palladio.
Podsjetimo se, Kapela Medici zapo~eta je 1524., a zavr{io ju
je Tribolo 1545. tako {to je ~etiri polule‘e}e figure postavio
na za to u Michelangelovim modelima i skicama predvi|ena
mjesta.51 Te ~etiri figure odra‘avaju Michelangelovu fasci-
naciju rimskim skulpturama rije~nih bogova, danas nestalim
rimskim reljefom koji prikazuje Ledu, te tzv. Belvederskim
torzom (zapravo Herkulesom).52 No njihova monta‘a na stra-
nice zabata (poklopce sarkofaga) jest invencija. Jednom upo-
trijebljena, postala je tip.53 Svje‘ina te smione i bizarne mon-
ta‘e skulpture i arhitekture zapalila je ma{tu {esnaestosto-
ljetnog umjetni~kog htijenja, koje je ionako te‘ilo prema
novim kombinacijama figuralnog ornamenta i arhitekture.
Tip je, dakle, kodirao/kanonizirao, upotrebom u sasvim
druk~ijem prostorno-kompozicijskom kontekstu, Andrea Pa-
lladio. Prekid s tradicijom renesansne fasade na na~in Rafae-
la i Sanmichelija (pojava dekorativno-skulptorskih eleme-
nata kao va‘nog ~imbenika kompozicije) mora da je privu-
kao mladoga Palladija. On je stalio te ideje s energijom Miche-
langelovih bizarnih le‘e}ih aktova u svoj vlastiti invenzio-
ne. No, koliko je poznavao Michelangelova djela, budu}i da
nije dokumentiran nikakav izravan kontakt s Kapelom Me-
dici? Poznanstvo s humanistom Gianom Giorgiom Trissinom
moralo ga je dovesti u dodir s bozzettima i skicama Kapele
Medici, no i u Veneciju tako|er. Pretpostavlja se da su zaje-
dno ‘ivjeli u Padovi i Veneciji od 1538. do 1541.
Palladio, dakle, razvija motiv u ponavljaju}i vodoravni niz
parova polule‘e}ih figura na zabatima prozora piano nobi-
lea na fasadama pala~e Porto (kasne 1540-e, sl. 13), pala~e
Chiericati (1551., sl. 14) i pala~e Barbaran (1570.–1575., sl.
15/). Na taj na~in rje{ava i zabate ni{a scene kazali{ta Olim-
14. Andrea Palladio, Pala~a Chiericati (1551.), Vicenza, detalj
14. Andrea Palladio, Chiericati Palace (1551.), Vicenza, detail
15. Andrea Palladio, Pala~a Barbaran (1570.–1575.), Vicenza, grafi-
ka iz I quattro libri dell’architettura (1570.)
15. Andrea Palladio, Barbaran Palace (1570.–1575.), Vicenza,
print from I quattro libri dell’architettura (1570)
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pico (1579.–1580.).54 Naposljetku, Palladio uvr{tava sve go-
respomenute fasade pala~a, uz bok anti~kih gra|evina, u Dru-
gu knjigu svog djela ^etiri knjige o arhitekturi (I Quattro
Libri dell’architettura, Venecija, 1570.), pomno iscrtavaju}i
svaku polule‘e}u figuru na zabatu. (sl. 15)55 Taj motiv po-
stao je jedan od njegovih za{titnih znakova. Na{iroko se rabi
i u ostalim djelima njegovih slikarskih, kiparskih i {tuko
suradnika (Vittoria, Rubini, Zelotti, India, del Moro i dr., ali i
Veronese). Upravo su Vittorijina velika radionica i njegovi
nastavlja~i pridonijeli hiperprodukciji tog motiva.
Payne ne spominje, a meni se u kontekstu oltara ~ini vri-
jednim istaknuti, freske koje ukra{avaju unutra{njost Palla-
dijeve Vile Barbaro u Maseru. Freske je 1560.–1561. slikao
Paolo Veronese. Na zabatima stvarnih i iluzionisti~ki nasli-
kanih vrata nalazi se mno{tvo razli~itih slikanih polule‘e}ih
figura. Veronese ih, kao difficolta i varieta, na{iroko rabi,
zajedno s figurama u u{krcima,56 u svom slikarstvu. Upravo
preko suradnje Palladio–Veronese polule‘e}e figure dolaze
na zabat edikule (kao retabla). Postoji crte‘ grobne kapele
(sl. 16) {to ga je Vasari nabavio od Palladija, dodav{i mu
okvir i natpis na predeli: »ANDREA.PALLADIO. / ARCHI-
TETTOR. VICEno. / le figure son di Paolo Veronese.« Crte‘ je
datiran oko 1564.57 Tako|er, na Veroneseovu crte‘u An|eo
se ukazuje Zakariji u pozadini se vidi oltar s polule‘e}om
figurom na zabatu. ^ak se pretpostavlja da je crte‘ mogao
nastati prije 1558.58 (Sli~ne oltare-edikule s polule‘e}im fi-
gurama, sve u {tuku, radi Vittoria u Palladijevu Tempiettu
Barbaro 1580. pokraj Vile Barbaro u Maseru.)
Ne ~udi stoga {to u ^etvrtoj knjizi nailazimo na crte‘ oltara u
Minervinu hramu na Nervinu forumu (sl. 17), na ~iji zabat
Palladio postavlja »veroneseovsku« polule‘e}u figuru, uz
komentar: »U }elije uza zid postavio sam tabernakule s kipo-
vima, jer se prema ru{evinama ~ini da su se tamo nalazili.«59
Ova imaginarna restitucija jednog anti~kog rimskog oltara
pridonijela je, kako predla‘em (s obzirom na utjecajnost do-
ti~ne knjige), {irenju toga tipskog motiva kr{}anskog oltara.
Na ovome mjestu ukazujemo na jo{ dva djela, koja ne spomi-
nje Alina Payne, a mo‘ebitna su motivska karika izme|u Mi-
chelangela i Palladija.
Na bron~anom reljefu Jacopa Sansovina Sv. Marko iscjeljuje
opsjednutoga (1537.)60 pozadina je ispunjena idealiziranim
renesansnim gradskim pejza‘em, u sredi{tu kojega se nalazi
omanja rotonda s pro~elnom edikulom (ili fontanom?). Na
16. Andrea Palladio, nacrt za grobnu kapelu (1560-e), Szépmqvészeti
Múzeum, Budapest
16. Andrea Palladio, drawing for a funerary chapel (1560s), Szépm-
qvészeti Múzeum, Budapest 17. Andrea Palladio, presjek Minervina hrama i tlocrt Nervina foru-
ma, grafika iz I quattro libri dell’architettura, 1570.
17. Andrea Palladio, section of Temple of Minerva and floor plan of
the Nervi Forum, print from I quattro libri dell’architettura, 1570
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zabatu le‘e male ali razaznatljive polule‘e}e figure (sl. 18),
koje konturom i »raspolo‘enjem« nasljeduju figure iz Kape-
le Medici.
Kako je Sansovino do{ao u dodir s tim mikelan|elovskim
motivom, budu}i da niti je bio u Firenci u to vrijeme, niti je
dijelio umjetni~ku srodnost s Michelangelom? (S obzirom
na to da je kipar Jacopo Sansovino bio, za razliku od arhi-
tekta, tradicionalniji i konzervativniji.)
Taj sitni mikelan|elovski motiv mogao je primiti od svoga
biv{eg rimskog u~enika Niccoloa Tribola, koji dolazi u Ve-
neciju 1534., te tijekom svoga kratkog boravka dolazi u do-
dir sa Sansovinom. Tribolo dolazi u Veneciju ravno iz Firen-
ce, gdje je radio kao Michelangelov pomo}nik pri dovr{ava-
nju Kapele Medici. Vrlo je vjerojatno da je Tribolo donio sa
sobom bozzette i skice iz Michelangelove radionice. (Oni su
bili Omnia mea mecum porto umjetnika.) Njegova kopija
figure Dana (1534.)61 jedna je od najranijih. Ne ~udi {to oko
umjetnika tu le‘e}u dijagonalnu stisnutu figuru na zabatu
prevodi kao ukras edikule.
Nadalje, pretpostavljam da je taj detalj morao zapeti za oko
mla|im umjetnicima koji dolaze gledati bron~ane reljefe {to
ih radi protomagister Sv. Marka (~ija je Marciana upravo
zapo~eta kao posljednji podvig gradskoga poglavarstva Se-
renissime). Na primjer, Domenico Campagnola napravio je
kopiju netom nakon instalacije reljefa.62 No mnogo ambi-
cioznije sa Sansovinom se nadme}e mladi Tintoretto63 na
svom velikom platnu Sv. Marko ~udom oslaba|a roba
(1548.), naru~enom od Scuole grande di San Marco. U osvi-
jetljenoj pozadini toga mladena~kog remek-djela nalaze se
neobi~na vrtna vrata s ~etiri herme koje nose gre|e i zabat
zaklju~en polule‘e}im figurama.64 (sl. 19) Vrata kao da su
uzeta iz Serlijeve Extraordinario Libro di Architettura, koja
je iza{la 1551. (Venecija).
Usvajanje i preobrazba Michelangelove lekcije ~ini Tinto-
retta jedinstvenim unutar onodobnoga konteksta Lagune.
Premda je ta lekcija ~esto skrivena i uronjena u venecijanski
idiom, uo~ljiva je u mnogim Tintorettovim figurama. No,
ima i nekoliko izravnih citata – danas nestale freske na fasadi
pala~e Gussoni na Kanalu Grande65 i brojne skice, crte‘i i
bozzetti koji su bili sastavni dio njegove radionice.
Tintoretto je, poput Veronesea,66 zavolio novi figuralni or-
nament, kojim stvara originalne, fantasti~ne, dvosmislene iz-
mi{ljene arhitekturne pozadine svojih kompozicija – kao
18. Jacopo Sansovino, Sv. Marko iscjeljuje opsjednutoga, 1537., bron~ani reljef, Sv. Marko, Venecija, detalj
18. Jacopo Sansovino, St Mark healing the possessed, 1537., bronze relief, St Mark’s, Venice, detail
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primjere navodim slike @ena uhva}ena u preljubu i Prijenos
tijela Sv. Marka (1562.–1566.).
Naposljetku, nema nikakvih dokaza da je Tintoretto ikada
vidio firentinsku Kapelu Medici. No, preko bozzetta, bio je
njome vi{e obuzet od mnogih koji su je uistinu vidjeli.67
Spomenute rane slike dvojice slikara, koji }e uskoro postati
glavni venecijanski slikari toga razdoblja, zajedno s relje-
fom Jacopa Sansovina, anticipiraju – s detaljem pozadine –
motiv koji }e uskoro postati op}e mjesto venecijanskog i
europskog dizajna. Svi ti pozadinski prikazi usvajaju Miche-
langelovu monta‘u, no primjenjuju je u druga~ijem kon-
tekstu, koji je postao norma, za razliku od Michelangelove
grobnice koja je ostala iznimka.
Sansovinov i Tintorettov pozadinski detalj svakako jesu margi-
nalni. Ipak, predla‘em ih ovdje kao mogu}u kariku koja ne-
19. Jacopo Tintoretto, Sv. Marko ~udom osloba|a roba, 1548., ulje na platnu, Gallerie dell’Accademia, Venecija, detalj
19. Jacopo Tintoretto, Miracle of St Mark Freeing the Slave, 1548., oil on canvas, Gallerie dell’Accademia, Venice, detail
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dostaje izme|u Michelangela i Palladija, u ~ijoj su orbiti, dakle,
polule‘e}e figure na zabatu stekle stanovitu popularnost.
Te izvaljene i »izolirane« figure, koje mijenjaju konturu i
mirno}u zaklju~nog elementa edikule, naprosto su zadovo-
ljile umjetni~ko htijenje koje tijekom 16. i 17. st. ne trpi
prazne katete zabata, te vapi za pokretom i personificiranjem/
metaforiziranjem dijelova arhitekture (»govore}a konstruk-
cija«). Na trogirskom oltaru one su starozavjetni proroci, tj.
metafora Starog zavjeta, koji je ~itav priprema za Krista {to
se »upravo« obrezuje i pritom imenuje na Palminoj pali.
I polule‘e}e figure na zabatu }emo, poput karijatida, nalaziti
posvuda kao dio okvira, od portala i prozora do zrcala i na-
slovnica knjiga. Jedva da su ikad spomenute. Ipak, u diserta-
ciji mladog Wölfflina nalazimo re~enicu: »Vi{ak uzlazne si-
le uo~ava se u uzdizanju zabata i slavi svoj najve}i trijumf u
skulpturama, koje se, oslobo|ene pritiska, mogu slobodno
razvijati.«68 Ovdje Wölfflin, me|u inim, ima na umu barok-
ne polule‘e}e figure na zabatu, a one su se izravno razvile iz
komprimiranih maniristi~kih figura, ~iji se postanak ovdje,
zbog jednoga trogirskog oltara, poku{ao rekonstruirati.
Koja nam zna~enja otkriva ovakva genealogija arhitektonsko-
dekorativnih elemenata od kojih je sa~injen trogirski oltar?
Renesansna oltarna arhitektura postala je zapanjuju}e arhi-
tekturna69 (kao i istovremena arhitektura u slikarstvu i reljefnoj
skulpturi70). Ta arhitekturnost primijenjene arhitekture re-
zultat je znanstvenijeg pristupa umjetnosti uop}e, zabilje‘enog
u nekoliko traktata, ali i u mnogim danas nestalim bilje‘nica-
ma – {to obiluju to~nim mjerama i proporcijama – na{iroko
dostupnih u Italiji (i izvan nje). O~ito je da je teorija i praksa
arhitekture opskrbljivala znanjem, idejama ali i nacrtima (di-
zajnom) razne obrte – koji potom, nadahnuti preciznim zna-
njem o arhitekturi, proizvode razli~ite predmete u razli~itim
medijima, razli~itih funkcija (koji ne moraju imati nikakve
veze s arhitekturom). To su bile paradigme Klasi~noga jezika
arhitekture spremne da se upotrijebe u razli~itim sintagmama
– jedna je od njih, poslijeklasi~na, i trogirski oltar.
Niz djela tzv. primijenjene arhitekture u Hrvatskoj ima
zna~ajno ali ne sasvim prepoznato mjesto kreativnosti i ra-
zli~itosti i u korpusu nacionalne povijesti umjetnosti.71 Upra-
vo u kontekstu Hrvatske takva djela, mahom uvezena iz bli-
skih umjetni~kih i politi~kih sredi{ta, donose prve spoznaje
o »visokom« i novom umjetni~kom stilu, najavlju}i i pripre-
maju}i publiku za dosta kasniju primjenu novih oblika u
arhitekturi. U nekim sredinama takva djela ostaju i najbolji
primjeri velikih europskih stilova.
Pristupiv{i oltaru kao arhitekturi, otvorilo se pitanje figural-
nog ornamenta. Ovaj rad ima te‘i{te na nastanku dva figu-
ralna ornamenta. Njihov kasniji razvoj gotovo je nemogu}e,
ali i nezanimljivo, pratiti jer su sveprisutna op}a mjesta (to-
posi). No, nastanak i prvi valovi migracije odre|enog motiva
intrigantna su tema jer pokazuju put od invencije u radionici
velikog umjetnika do vi{e ili manje inventivnih preobrazbi
u umjetni~koobrtni~kim radionicama gotovo po ~itavoj Eu-
ropi. Te invencije upravo su ono {to Gombrich72 naziva desti-
lat antike, ne{to {to je nastalo asimilacijom, a ne izravnom
imitacijom, te potom, tijekom 16. i 17. stolje}a kolidiralo s
umjetni~kim htijenjem koje je te‘ilo sve ve}em bujanju or-
namenta, sve ve}oj antropomorfizaciji ornamenta (i arhitek-
ture), koji kao da iza‘ima, rasta~e okvir, rubove, margine, i
time se, na neki na~in, poigrava s medijima, zna~enjima, nor-
mama oblikovanja i recepcije te predod‘bama stvarnosti. Te
»zato~ene« figure rubova kod kvalitetnijih majstora postaju
nove slobodne zone stvaranja (izvan dohvata narud‘bom pro-
pisane storia), te nove formule patosa, pathosformeln.73 Ka-
rijatide ili polule‘e}e figure na zabatu kao tipovi, npr, bile su
posve ispra‘njene od zna~enja, no idealne da prime mnoga –
one su uglavnom bile razne personifikacije, no mogle su se
rabiti i kao puko dekorativno/formalno sredstvo ili samo zbog
kaprica (no u oba slu~aja s vi{e ili manje utisnutim psiho-
lo{kim zna~enjima74). Kakogod, postale su op}e mjesto ma-
niristi~ke i barokne volje za okvir. Genealogijom tih dvaju
figuralnih ornamenata potvr|uje se teza o golemom utjecaju
anti~ke skulpture na umjetnost toga razdoblja.
Figuralni ornament, u koji, osim karijatida i polule‘e}ih fi-
gura na zabatu te raznih derivata Michelangelovih ignuda i
prigioniera, treba jo{ uklju~iti i herme i groteske, jer se ~esto
radi o njihovim kombinacijama, bio je katalizator razvoja
novog i do tada nepoznatog dekorativnog repertoara – za-
jedno s kartu{om – koji se s jedne strane suprotstavlja jedno-
stavnijim oblicima kvatro~enta, dok s druge strane navje{}uje
barok. Drugim rije~ima, one su karakteristi~no svojstvo ma-
nirizma. Upravo taj skulpturalno-ornamentalni vi{ak u ap-
straktnim arhitektonskim oblicima ili na njima karakterizira
sve tzv. kasne stilove, kada »mirno djelovanje kompaktnih
masa zi|a postaje nepodno{ljivo. Zahtijeva se pokret i uzbu-
|enje. (...) Posljedica je umjetnost koja u svojoj osjetljivosti
nigdje ne dopu{ta mirne povr{ine, ve} zahtjeva pulsiraju}i
‘ivot svakoga mi{i}a. (...) Ljudi ’o‘ivljuju’ svaku povr{inu
ni{ama, pilastrima itd., kao odu{ak za nemir koji osje}aju u
svojim vlastitim tijelima, koji im ne dopu{ta da u‘ivaju u
mirno}i.«75
Trogirski oltar vrsno je maniristi~ko djelo. [tovi{e, malo ko-
je djelo toga stila u Hrvatskoj mo‘e se po kakvo}i, stilskoj
~isto}i i konzistentnosti s njim mjeriti. On u sebi, kroz filter
Venecije i ranog 17. stolje}a, akumulira, kondenzira i preo-
bra‘ava neke motive koji su nastali upravo na vrhuncima
talijanskog ~inkve~enta.
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Summary
Daniel Premerl
The Formation and Mannerist Transformation
of all’antica Motifs and the Name of Jesus
altarpiece in the St. Dominic church in Trogir
The Name of Jesus altarpiece (1607), made of wood and gild-
ed, from St Dominic’s Church in Trogir is a fine work of the
carving of Venetian Mannerism in Croatia. Here, it is used as
a point of departure for a genealogical inquiry into the origin
of its constituent parts – an aedicule, caryatids and reclining
figures on a pediment.
The author suggests that the aedicule-type altarpiece derives
from Giuliano da Sangallo’s main altarpiece (around 1508)
in S. Maria delle Carceri in Prato, which emulates the interior
aedicules of the Pantheon. It is argued that this aedicule-type
altarpiece was to become a prototype for the standard High
Renaissance, Mannerist and Baroque type.
The chapter dedicated to the formation of Modern period
caryatids is more extensive, as it tackles George Hersey’s the-
ses that are predominantly focused on the role that illustrated
editions of Vitruvius, of Fra Giocondo (1511) and Cesare
Cesariano (1521, played in the process. The author in turn
suggests that the first modern caryatids appeared in fresco
painting on the basamento of Stanza d’Eliodoro (1511–1514)
in the Vatican Palace and that this resurrection of the motif
all’antica owes more to Raphael’s knowledge of Roman ru-
ins and the associated drawing practice than to the engrav-
ings of such minor draughtsmen such as Fra Giocondo and
Cesare Cesariano. This thesis is further enforced with numer-
ous influential engravings and works of Raphael’s Roman
collaborators, such as Giulio Romano, Marcantonio Raimon-
di, Perino del Vaga and Polidoro da Caravaggio, who are
responsible for the sudden diffusion of the motif that was to
become the standard feature of European Mannerist and Ba-
roque design.
The paper also deals with another typical motif of Mannerist
and Baroque art industry – reclining figures on a pediment.
The motif was codified and canonized by Andrea Palladio
who, having creatively adopted Michelangelo’s invenzione
from the Medici chapel, employs it as a decorative element
in a different context – to adorn window pediments of the
piano nobile of some of his Vicentine palaces. Besides, he
uses the same motif on aedicules of both a sepulchral chapel
and an imaginary restitution of an ancient Roman altarpiece.
Also, it was extensively used in works of his collaborators
such as Vittoria, Veronese and others. However, the author
adds to Alina Payne’s theses - the motif was to be found both
earlier (Sansovino) and contemporaneously (Tintoretto) in
Venice.
In the conclusion the author emphasizes the strong influence
of architecture and figural ornament (as a catalyst of the Man-
nerist style) on the 16th and 17th century art industry. In addi-
tion, it is pointed out that objects of so-called applied art
spread the notion of the high (architectural) style into the
provinces (especially during the period of the constant Otto-
man threat) much faster than architecture itself, i. e. build-
ings. The Trogir altarpiece is a fine, and due to the caryatids,
a rare example of it.
Key words: St. Dominic’s Church in Trogir, aedicule, caryat-
ids, reclining figures on a pediment, Giulio da Sangallo, Raphael,
Andrea Palladio, Mannerism, architecture, figural ornament
